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Esquisse d'une tradition de poésie « naturaliste »
Avant tout, le titre de ma communication m'oblige à préciser qu'il ne s'agit pas ici d'explorer un champ
littéraire quelque peu négligé, mais – à part ça – aux contours clairs et bien délimités. Ce que je voudrais
faire, c'est plutôt soulever et poser un problème. Au lieu de discuter l'intérêt et les mérites que peut
aujourd'hui présenter la poésie naturaliste, je me pose la question d'une poésie naturaliste. C'est-à-dire:
est-ce qu'il y a un chapitre de l'histoire littéraire qu'on pourrait intituler « La poésie naturaliste »? Ou plus
précisément: serait-il raisonnable d'écrire – ou disons prudemment – de (re)construire un tel chapitre?
Il suffit d'un rapide coup d'oeil sur les écrits théoriques de Zola pour se convaincre que les difficultés
auxquelles se heurte ce chapitre sont multiples. En premier lieu, elles dérivent du fait que Zola définit
le naturalisme non comme un style ou comme une écriture, mais comme une « formule », un « modus
procedendi » scientifique. C'est surtout dans ses essais-manifestes les plus décidés que Zola insiste
sur le fait que le naturalisme est « une question de méthode », pas « une question de rhétorique »:
« Le naturalisme », écrit-il par exemple « consiste uniquement dans la méthode expérimentale, dans
l'observation et l'expérience appliquées à la littérature. La rhétorique [...] n'a donc rien à voir ici » 1 . Et
lorsque, dans sa Lettre à la Jeunesse, Zola s'engage à fond pour répliquer aux reproches d'avoir inauguré
une « rhétorique de l'ordure », il s'exclame: « Je me tue justement à répéter que le naturalisme n'est pas
dans les mots, que sa force est d'être une formule scientifique. Combien de fois me forcera-t-on à dire
encore qu'il est simplement l'étude des êtres et des choses soumis à l'observation et à l'analyse, en dehors
de toute idée préconçue d'absolu. La question de rhétorique vient ensuite » 
2
.
Or, si le naturalisme consiste selon Zola dans l'application de la méthode expérimentale à la littérature
et constitue par conséquent « la littérature de notre âge scientifique, comme la littérature classique
et romantique a correspondu à un âge de scolastique et de théologie » 
3
 
,il doit forcément conduire
à un renversement de la hiérarchie traditionnelle des genres. Cela veut dire qu'au sommet de cette
hiérarchie se situe désormais le roman, seul genre susceptible d'assumer pleinement ses nouvelles
fonctions expérimentales, tandis que la poésie subit une dégradation radicale. Considérée du point de
1 EMILE ZOLA, Oeuvres complètes. Vol. 19. Théâtre – Oeuvres critiques, Paris, 1906, p. 124.
2 E. ZOLA, Le Roman expérimental, in Oeuvres..., vol. 19, p. 138.
3 Ibid., p. 118.
2vue d'un âge scientifique, elle se montre comme un raisonnement pour ainsi dire imparfait que la vision
positiviste de l'histoire attribue aux « temps primitifs » (pour employer le terme hugolien de la Préface




.Contrairement à Hugo, l'accent n'y est pourtant pas mis sur une éventuelle totalité propre
à l'« adolescence du monde », mais sur ce qui est pensé essentiellement comme un manque. « Rêver
de la science » signifie chez Zola tout au plus en avoir quelque faible pressentiment. Dans le schéma
triparti de l'activité scientifique divisée en sentiment, raison et expérience que Zola emprunte à Claude
Bernard, la poésie se trouve en tant que « rêve de la science » reculée au degré le plus bas et le plus
rudimentaire de la connaissance humaine: « Si vous restez dans l'idée a priori, et dans le sentiment, sans
l'appuyer sur la raison et sans le vérifier par l'expérience, vous êtes un poète, vous risquez des hypothèses
que rien ne prouve, vous vous débattez dans l'indéterminisme péniblement et sans utilité, d'une façon
nuisible souvent » 
5
.
D'une telle réduction de la fonction poétique face aux normes de la nouvelle littérature scientifique
peut même résulter le concept d'une opposition irréconciliable. Ce concept domine la Lettre à la
Jeunesse, espèce de diatribe contre ce que Zola présente comme la rhétorique et l'idéalisme de ces
dangereux maîtres-à-penser que seraient sous la troisième République Victor Hugo et Ernest Renan. Les
notions de « poète » et de « poésie » y figurent essentiellement comme des reproches; elles désignent
quelque chose de honteux qui suffit a [sic!] exclure un écrivain du champ de la littérature scientifique
et expérimentale. Ainsi la désignation comme « poète lyrique » équivaut pour Victor Hugo à une
condamnation; car: « Le lyrisme, dans une littérature, est l'exaltation poétique échappant à toute analyse,
touchant à la folie. Victor Hugo n'est donc qu'un poète lyrique » 
6
 
.C'est le même traitement qui est réservé
à Ernest Renan: « Il me suffit qu'il soit déiste comme Victor Hugo, et que ses croyances, pour être plus
équilibrées, n'en soient pas moins des imaginations de poète lyrique, aussi éloignées des affirmations des




là Zola conclut qu'« il ne faudrait pas regarder son élection comme le triomphe à l'Institut de la formule
scientifique moderne. Il n'y a, sous la fameuse coupole, qu'un poète de plus » 
8
 
. De cette manière, les
notions de « poésie lyrique » et de « naturalisme » défini comme « formule scientifique moderne »
finissent par se transformer en antonymes, incarnés dans les personnages-symboles de Victor Hugo et
4 Lettre à la jeunesse, in Oeuvres..., vol. 19, p. 137.
5 Le Roman expérimental, in Oeuvres..., vol. 19, p. 121.
6 Lettre…, p. 131.
7 Ibid., p. 133.
8 Ibidem.
3de Claude Bernard derrière lequel se profile – bien entendu – Zola lui-même: « Le magnifique élan
poétique, le lyrisme de Victor Hugo n'est plus lui-même qu'une musique superbe, à côté des conquêtes
viriles de Claude Bernard sur le mystère de la vie. Tandis que le poète lyrique brouille tout, augmente
l'erreur, élargit l'inconnu pour y promener la folie de son imagination, le physiologiste diminue le champ
du mensonge, laisse une place de plus en plus restreinte à l'ignorance humaine, honore la raison et fait
oeuvre de justice » 9.
On conviendra donc que le point de départ pour la ou pour une « poésie naturaliste » est – du moins
selon les conceptions zoliennes – des plus mauvais. C'est à peine si Zola laisse à la poésie lyrique quelque
faible lueur d'espérance. « Certes [...], il n'est pas question de supprimer les poètes », écrit-il une fois, « il
s'agit simplement de les mettre à leur place » 
10
 
.Et dans la conclusion du Roman expérimental il prévoit
« que la méthode (de Claude Bernard), après avoir triomphé dans l'histoire et dans la critique, triomphera
partout, au théâtre et même en poésie » 
11
 




,il devient inévitable que s'établisse, entre science et poésie, un rapport de succession et
de remplacement. « A mesure que la science avance, l'idéal » (c'est-àdire: la poésie désormais expliquée
et par cela même anéantie) « doit reculer » 13.
La place que le naturalisme de Zola réserve à la poésie, concerne donc ce qui se révèle être une
sorte de construction oxymorique: une poésie anti-poétique, exempte de toute façon de ce que Zola
appelle « lyrisme », concept toujours employé dans un sens extrêmement péjoratif (par exemple: « Nous
sommes actuellement pourris de lyrisme ») 14 .Alors on se demande quelle serait l'écriture spécifique
correspondante dans la réalité littéraire à cette formule d'une poésie lyrique sans lyrisme et où s'en
trouveraient des exemples aptes à attester l'efficacité des conceptions zoliennes. En cherchant à répondre
à cette question, on s'aperçoit bien vite que Zola, au fond, ne s'intéresse guère à la poésie lyrique et
que la priorité et la suprématie du roman ne font aucun doute pour lui. Ainsi le panorama qu'il présente
des « poètes contemporains » est conçu de sorte qu'il offre des images – je dirais – intentionnellement
décevantes et déficitaires. Avant même d'ouvrir son catalogue, Zola se hâte déjà de prévenir: « Les
romanciers tiennent à cette heure le haut du pavé littéraire », tandis que « le caractère général des
poètes actuels [...] est en effet de manquer d'originalité» 15 . Evidemment, Zola arrive à ce constat d'une
9 Ibid., p. 136.
10 Ibidem.
11 Le Roman expérimental, in Oeuvres..., vol. 19, p. 126.
12 Ibid., p. 137.
13 Ibidem.
14 Ibid., p. 125.
15 Ibid., p. 405.
4négativité presque absolue parce qu'il range tous les poètes (de Baudelaire jusqu'à Verlaine et Mallarmé)
dont l'oeuvre n'obéit pas à la « formule scientifique moderne » parmi les épigones du romantisme: « Le
romantisme se prolonge démésurement en eux; ils en restent la queue attardée » 
16
 
. Ce sont donc pour
Zola en quelque sorte des malades « de cette lèpre, qui s'est attachée à notre littérature et qui a dévoyé
notre génie national » 
17
 
. L'article sur les « poètes contemporains » est pourtant révélateur aussi dans
le sens qu'il admet quelques exceptions à la règle du romantisme prolongé et attardé. Il en voit la plus
notable dans l'oeuvre de François Coppée où il trouve même un poème qui – comme écrit Zola – « est
resté(e), jusqu'à ce jour, le drapeu du naturalisme en poésie » 18 .C'est une « pièce de vers » (pour me
servir des paroles de Zola) intitulée Le petit épicier qui fait partie du chapitre Les Humbles d'un recueil




.Il s'agit du portrait d'un épicier de Montrouge montré dans la monotonie de son travail et de sa
– bien décevante – vie de famille où son plus profond désir – celui d'être père – doit rester à jamais frustré.
Or, ce qui intéresse dans le contexte de notre recherche, ce ne sont pas tant les problèmes esthétiques
intrinsèques du poème de Coppée, mais la manière dont Zola y réagit, c'est-à-dire les critères d'une
« poésie naturaliste » – si l'on veut – achevée que son jugement peut nous révéler. Ce qui éclate
alors au premier coup d'oeil, c'est que, pour Zola, les valeurs innovatrices de la poésie naturaliste ne
se laissent guère identifier du côté de ses innovations strictement formelles. En ce qui concerne la
structure prosodique, syntaxique et discursive du poème, il se montre d'un caractère plutôt conservateur
et solidement établi dans la tradition parnassienne. Il consiste en une suite d'alexandrins à rimes plates
– schéma bien connu non seulement de la littérature classique, mais surtout des poèmes de Leconte de
Lisle, qui est censé conférer à ce portrait d'un « humble » une dignité artistique que la vie réelle s'obstine
à lui refuser. Lorsqu'on regarde de plus près, on s'aperçoit cependant que c'est justement cette forme
classique qui – au lieu d'ennoblir son sujet – trahit envers lui une étrange condescendance le faisant
glisser quelquefois dans le registre du style héroï-comique. Prenons par exemple le récit de la formation
de notre épicier 
20
 :
Un cousin, épicier lui-même, l'avait pris,
Lui donnant le logis avec la nourriture;
Et, malgré la cousine, épouse avare et dure,
16 Ibidem.
17 Ibid., p. 413.
18 Ibid., p. 410.
19 Ibidem.
20 FRANÇOIS COPPÉE, Oeuvres complètes, vol. I, Paris (Lemerre), s.d., p. 112.
5Aux mystères de l'art il put l'initier.
Ou un peu plus tard, après l'initiation « aux mystères de l'art » de l'épicerie:
Son patron l'estimait, et, quand ce fut un homme,
Voulant récompenser ses mérites profonds,
Il lui fit prendre femme et lui vendit son fonds.
Particulièrement significatifs apparaissent les vers où Coppée décrit le désespoir de son modeste héros
lorsque celui-ci se résigne à la frustration de ses rêves et comprend qu'« il partage le lit d'une femme
insensible,/ Et tous les deux ils ont froid au coeur, froid aux pieds »
Il hait le vent coulis qui souffle de la rue,
Il ne peut plus sentir l'odeur de la morue,
Et ses doigts crevassés, maudissant leur destin,
Ont trop froid au contact des entonnoirs d'étain.
Quels sont alors les éléments qui ont séduit Zola et lui ont fait choisir ce poème – tout compte fait, assez
médiocre – comme « le drapeau du naturalisme en poésie »? En premier lieu, il faut évidemment prendre
en considération les aspects strictement thématiques du poème. C'est d'abord le monde contemporain
des « humbles », des petites gens placées pour ainsi dire dans les interstices du tiers et du quatrième
état qui aura suscité l'intérêt de l'auteur de l'Assommoir. Ensuite le poème se distingue par son caractère
narratif, par le fait que le portrait du « petit épicier » implique ici le récit d'une histoire de tous les jours:
« son histoire pouvait vite se raconter » 
21
 
.De cette manière, Zola peut voir dans cette pièce et dans
d'autres poèmes de Coppée (Le Père, Enfants trouvées, La Grève des forgerons etc.) ce qui se rapproche
le plus, comme poésie lyrique, de sa propre production romanesque, et il constate donc, avec une louange
rassurée: « C'est là une note nouvelle, un écho du roman contemporain » 
22
 
, louange où l'on soulignera –
bien entendu – le terme d'« écho ». Quant aux notes stylistiquement nouvelles, elles peuvent – et doivent
– se limiter, selon Zola, au seul domaine lexical. Lorsqu'il vante « la somme de difficultés vaincues [ ... ]
dans cette pièce », Zola se réfère en fait exclusivement à la difficulté et à la nouveauté des mots: « Rien
n'est plus malaisé que d'employer, dans nos vers français, les mots d'un usage courant ». Et un peu plus
tard, Coppée reçoit la louange suivante: « Il est le seul qu'aucun mot n'embarrasse; il fait tout entrer
dans son vers. Il a des trouvailles de simplicité adorables, il descend sans platitude aux détails réputés
21 Ibid., p. 111.
22 Le Roman expérimental, in Oeuvres..., vol. 19, p. 410.
6jusqu'ici les moins poétiques » 23 .Ainsi on comprend que ce sont justement les brusques juxtapositions
d'un lexique quotidien et d'un lexique noble (« vendre son fonds » à côté de « ses mérites profonds »,
« l'odeur de la morue » à côté de « ses doigts [...] maudissant leur destin ») qui pour Zola constituent la
féconde nouveauté d'une poésie engagée à poétiser « sans platitude » des « détails réputés jusqu'ici les
moins poétiques ». Tout cela se trouve d'ailleurs en plein accord avec les idées générales que Zola se fait
du style de la littérature à venir. Ce style suppose et continue « cet élargissement du dictionnaire » 
24
 où
réside pour Zola le seul mérite vraiment solide des romantiques. Face au dictionnaire élargi, l'écrivain
naturaliste doit pourtant effectuer un continuel contrôle de la rationalité des conquêtes romantiques et
post-romantiques: « C'est l'heure de vision nette où l'idée se dégage de la forme, les romantiques nous
en ont légué une qu'il nous faudra pondérer et ramener à la stricte logique, tout en essayant d'en garder
les richesses » 
25
 
. Car le grand style selon Zola n'est pas fait d'un « effarement sublime »; c'est plutôt –
mis à part le nécessaire élargissement lexical – un retour aux valeurs du classicisme revendiqué par le




Le type idéal de la poésie naturaliste consiste donc selon les conceptions de Zola dans une poésie
qui ferait résonner l'écho du roman élaboré par Zola lui-même. C'est une poesie [sic !] qui – à l'aide
d'un dictionnaire élargi, mais dans un style de logique et de clarté – évoque, décrit et raconte le
monde moderne, surtout ses détails tenus jusque-là pour anti-poétiques. Par conséquent, on pourrait
dire que le « naturalisme » lyrique comme Zola le conçoit se réduit essentiellement à un synonyme de
« modernisme » ou « contemporanéisme » lyriques. Quand Zola rêve du « grand poète de demain », il
l'imagine « profondément moderne »: 
27
 
 « Un poète naîtra qui dégagera du milieu contemporain une
formule poétique d'une très grande largeur. Une blanchisseuse se rendant au lavoir, un jardin public
empli de promeneurs, un départ en chemin de fer, un marché même, la vie grouillante des vendeuses,
tout ce qui vit, tout ce qui nous entoure, peut être porté dans les vers et y prendre un charme très grand »
28
 
.Or, s'il n'existe pas une poésie naturaliste comme école ou mouvement distinctement délimités, il y a
sans doute – et surtout à l'échelle internationale – toute une zone de poésie qui correspond à ces postulats
d'une poétique moderniste ou contemporanéiste. C'est d'abord la tradition d'une poésie qui, dans l'esprit
du saint-simonisme, cherche à exalter le progrès de la science et de l'industrie. On pensera à un poème
23 Ibidem.
24 Ibid., p. 138.
25 Ibidem.
26 Ibid., p. 125.
27 Ibid., p. 413.
28 Ibid., p. 412.
7comme Le chauffeur de locomotive dans les Chants et chansons de Pierre Dupont 29 et puis notamment
aux Chants d'un moderne (1855) de Maxime Du Camp, l'ami de Flaubert, un recueil que rappelait déjà
Giovanni Papini pour se moquer de l' « antiquité du Futurisme » (L'Antichità del Futurismo) et où l'on
peut lire dans la préface les thèses suivantes: « Comme la science l'industrie a bien des splendeurs qui
méritent d'être chantées. [...] On a bien chanté la forge de Vulcain, pourquoi donc ne chanterait-on pas les
forges d'Intret ou du Creusot? [...] Que l'art littéraire oublie le fatras des choses éteintes et qu'il vive avec
son temps » 
30
 
.On se souviendra ensuite de l'oeuvre de Walt Whitman qui propose comme thèmes les
mêmes mots-clefs autour desquels se développent les écrits poétologiques de Zola – la vie (de préférence
« grouillante »), la physiologie, le monde (ou l'homme) moderne (Leaves of Grass):
Of physiology from top to toe I sing,
Not physiognomy alone nor brain alone is worthy for the Muse,
I say the Form complete is worthier far,
The Female equally with the Male I sing.
Cheerful, for freest action form'd under the laws divine,




D'ailleurs, Whitman s'approche de l'ideal [sic!] zolien même dans son respect pour la science, un respect
qui n'est pas la foi absolue de Zola, mais qui, tout en soulignant le rôle instrumental des activités
scientifiques, ne manque pas d'un enthousiasme peu usuel en poésie lyrique:
I accept Reality and dare not question it,
Materialism first and last imbuing.
[..]
This is the geologist, this works with the scalpel, and this is a
mathematician.
Your facts are useful, and yet they are not my dwelling,




29 HANS ROBERT JAUSS, Ästhetische Erfahrung und literarische Hermeneutik, Frankfurt, 19842, pp. 782–3.
30 Citation d'après G. PAPINI, Opere, Milano, 1977, p. 492.
31 WALT WHITMAN, Leaves of Grass, The 1892 Edition, Toronto - New-York – London –S ydney, Bantam Books, 1983,
p. 1.
32 Ibid., p. 41.
8En Allemagne, c'est, entre autres, le jeune Arno Holz qui s'engage à chanter le monde contemporain,
l'avenir, la science, l'industrie, le socialisme et la question sociale. Ainsi, la préface versifiée (« Zum
Eingang ») du Buch der Zeit insiste, exactement à la manière de Zola ou de Maxime Du Camp, sur le
contraste entre « le fatras des choses éteintes » de la poésie romantique et la réalité du travail conquérant
de l'industrie, contraste qui doit assigner à la poésie moderne de nouveaux domaines thématiques:
Sie kehrt nicht nur auf ihrem Gang
in Wälder ein und Wirtshausstuben,
sie steigt auch in die Kohlengruben
und setzt sich auf die Hobelbank.
nur in zerbröckelten Ruinen,
sie treibt auch singend die Maschinen
und pocht und hämmert, näht und spinnt.
Von nie geahnter Kraft geschwellt,
verwarf sie ihre alten Krücken





En Italie, on n'a jamais assez souligné qu'il y a de nombreuses analogies entre les tendances poétologiques
du naturalisme et la poésie des Crepuscolari, notamment les vers de Guido Gozzano. On y retrouve
– outre le parlando d'un style consciemment humble, presque de conversation – l'éloge des amours
ancillaires (Elogio degli amori ancillari) dont la franche sexualité remplace l'ars amandi trop compliquée
des femmes du monde, l'apologie des valeurs modestes mais réelles – des « legumi produttivi » 
34
pour ainsi dire – d'une bourgeoisie travailleuse, la parodie de la grande, mais désormais trompeuse et
mensongère poésie du passé, enfin le sentiment de honte devant le fait d'être et de rester un poète qui se
voit exclu de la « vie », mot et notion sacrés pour Gozzano comme pour l'emphase vitaliste de Zola:
Ah! Con te, forse, piccola consorte
[...]
rinnegherei la fede letteraria
che fa la vita simile alla morte...
Meglio la vita ruvida concreta
del buon mercante inteso alla moneta,
meglio andare sferzati dal bisogno,
ma vivere di vita! Io mi vergogno,
33 Das Buch der Zeit, in ARNO HOLZ, Werke, éd. W. Emrich – A. Holz, vol. 5, Neuwied-Berlin, 1962, pp. 26–7.
34 GUIDO GOZZANO, Poesie, éd. G. Barberi Squarotti, Milano, 1977, p. 189.




Plus évidentes apparaissent les affinités qu'entretient avec le Naturalisme le Futurisme de Marinetti.
Naturellement, dans le cas de Marinetti, il y a la déclaration d'une nouvelle révolution littéraire – et
plus généralement culturelle; mais cette révolution se passe sans aucun doute dans la tradition (les
révolutions connaissent elles aussi leurs traditions) des principes naturalistes que Marinetti réclame
lorsqu'il demande: « Facciamo coraggiosamente il ‹ brutto › in letteratura » 
36
 
 ou lorsqu'il s'extasie devant
les « bruits de la matière en mouvement » (« rumori della materia in movimento ») 37 .C'est également
aux principes de Zola que renvoient le refus de l'amour comme « sentimentalismo e lussuria » auquel
correspondrait l'exaltation d'une sexualité procréatrice (« Non vi è di naturale e d'importante che il coito
il quale ha per scopo il futurismo della specie ») 38 ,et le programme hyper-naturaliste d'une « grande et
forte littérature scientifique », présenté par Marinetti, en 1910, dans un fameux discours aux Triestins:
« Nel campo letterario propugniamo l'ideale di una grande e forte letteratura scientifica, la quale, libera
da qualsiasi classicume, da qualsiasi purismo pedantesco, magnifichi le più recenti scoperte, la nuova
ebbrezza della velocità e la vita celeste degli aviatori » 
39
 
. En outre, il ne faut pas oublier que c'est
Marinetti lui-même qui, en 1915, fait commencer la liste des « quatre ou cinq grands précurseurs du
Futurisme » précisément par Zola: « Alludo a Emilio Zola, a Walt Whitman, a Rosny aîné, a Paul Adam,
autore del Trust, a Gustave Kahn, creatore del verso libero, a Verhaeren, glorificatore delle macchine
e delle città tentacolari » 
40
.
En mentionnant cette reconstruction d'une tradition du Futurisme qui, du point de vue de Marinetti,
doit lier ses propres textes à ceux de Zola, de Whitman et des verslibristes, je me rends compte que
j'ai traité jusqu'ici presque exclusivement des innovations thématiques et que j'ai négligé par contre
l'autre aspect de la poésie naturaliste: celui de ses innovations formelles. Cela s'explique parce que j'ai
pris comme point de départ les écrits théoriques de Zola où les problèmes de style et d'ecriture jouent
effectivement un rôle consciemment réduit. S'ils y restent pour ainsi dire étouffés, c'est que Zola parle
toujours en romancier qui ne voit dans la poésie au mieux qu'un « écho » de son projet essentiel, le roman
expérimental, et que, de plus, il se livre à sa bataille contre le Romantisme au point de revendiquer, face à
la « maladie romantique », une espèce de renouveau classique, c'est-à-dire un grand style « fait de logique
35 Ibid., p. 191.
36 FILIPPO TOMMASO MARINETTI, Teoria e invenzione futurista, éd. L. De Maria, Milano, 1968, p. 47.
37 Ibid., p. 51.
38 Ibid., pp. 250–1. (Contro l'amore e il parlamentarismo).
39 Ibid., p. 213.
40 Ibid., p. 261 (Guerra sola igiene del mondo).
10
et de clarté ». Avec ce penchant vers la clarté, chère aux traditions classique et parnassienne, Zola se
trouve toutefois assez isolé, au moins en ce qui concerne la situation internationale. Si l'on regarde, par
exemple, du côté de l'oeuvre de Arno Holz et de ses confrères allemands, on s'aperçoit d'un déplacement
du centre des intérêts poétologiques. Ce déplacement peut être décrit comme une nouvelle application
du principe de l'évolution. L'idée d'une évolution scientifiquement nécessaire qui touchait chez Zola la
littérature en général pour transformer avant tout ses contenus, se voit appliquée chez les Allemands
et surtout chez Holz de préférence aux différents genres littéraires et aux moyens d'expression qui leur
sont spécifiques.
C'est donc par un déplacement de l'attention qui va du référent au signifié et plus encore au signifiant
que se distingue la théorie naturaliste d'un poète comme Arno Holz. Elle a trouvé son manifeste dans un
traité au titre significatif de « Evolution der Lyrik », un traité dont la thèse principale est formée par la
conviction que, pour opérer une révolution de la poésie lyrique, il ne suffit pas d'élaborer une nouvelle
thématique. Ce dont on a besoin, c'est moins d'une révolution des contenus que d'une révolution des




.La direction qu'une telle révolution des moyens expressifs doit suivre est indiquée,
selon Holz, par l'état de dépendance et d'asservissement auquel les mots se trouvent soumis par les
conventions, c'est-à-dire par les formes traditionnelles du langage poétique. Puisque, dans la poésie
prénaturaliste, les mots restent enchaînés à l'ordre discursif préexistant des formes et des genres du
lyrisme, ils n'arrivent jamais à la réalité des choses dont la complexité ne saurait être ramenée aux normes
réductrices d'une prosodie pré-établie. D'où le reproche fondamental que Holz dirige contre toutes les
formes de la poésie lyrique en tant que « formes » conçues pour ordonner et par là diminuer et appauvrir
la complexité du réel: « Keine dieser Formen liess den Worten [...] ihren natürlichen Wert, und eine nach
der anderen wirtschaftete ab, sobald es sich ergab, dass die Welt, über die sie sich hatte stülpen wollen,
für ihren umzirkelten Mechanismus denn doch ein wenig zu weit war » 
42
 
.Ce reproche, qui implique la
thèse centrale de la révolution du lyrisme sollicitée par Holz, vaut d'être traduit in extenso: « Aucune de
ces formes laisse aux mots [ ... ] leur valeur naturelle, et l'une après l'autre, elles firent faillite dès qu'on
s'aperçut de ce que le monde réel qu'elles avaient voulu capter et façonner était beaucoup trop large pour
leur mécanisme circonscrit ». Il s'agit donc pour Holz de dépasser les mécanismes de la prosodie, et de
créer ainsi une nouvelle poésie qui se refuse à tout ce qui peut être considéré comme un moyen littéraire
emprunté au repertoire des formes prosodiques et génériques, notamment à la rime et à la strophe, « eine
41 Werke, vol. 5, p. 64.
42 Ibid., p. 65.
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[...] Lyrik, die von jedem überlieferten Kunstmittel absieht » 43 . Ce serait, par conséquent, une poésie
lyrique qui renonce à la musicalité comme valeur autonome (et qui se distingue par là de la poésie
symboliste) pour rechercher un rythme qui ne se constitue qu'en fonction de ce qui est exprimé par lui:
« eine Lyrik, die auf jede Musik durch Worte als Selbstzweck verzichtet und die [ ... ] lediglich durch
einen Rhythmus getragen wird, der nur noch durch das lebt, was durch ihn zum Ausdruck ringt » 
44
 
. Il y a
là, évidemment, une emphase de l'expression et de l'expressivité (« was durch ihn zum Ausdruck ringt »)
qui rapproche le naturalisme de Holz de l'« Expressionismus » qui en forme, à certains égards, la suite
logique. De toute façon, selon Holz, on devrait re-définir la poésie naturaliste comme une poésie qui,
dans l'esprit d'un nominalisme radical, cherche à libérer l'expression de toute contrainte linguistique, pur
[sic!] la conduire sur le « grand chemin de retour à la nature » (« der grosse Weg zur Natur zurück ») 45 .
Conçue de telle sorte, comme un mouvement de révolte contre les « chaînes (linguistiques et
prosodiques) qu'elle doit encore porter » 46 ,la poésie naturaliste se crée de nouvelles alliances qui
rejoignent, d'ailleurs, celles que nous avons découvertes à l'échelle des préférences thématiques. De
nouveau, c'est Walt Whitman qui apparaît comme le premier qui ait contribué à la libération de la poésie
lyrique hors des « chaînes » d'une prosodie monotone et contre-nature (où Holz entend toujours les airs
d'un orgue de Barbarie), bien que les résultats pratiques de ce grand précurseur laissent – bien entendu
– encore à désirer. Aux yeux de Holz, ils ne présentent qu'une première tentative, menacée par des
« monstruosités d'ordre technique » auxquelles Whitman ne saurait échapper puisqu'il y aurait en lui,"
une dose trop forte de Victor Hugo " (« eine zu grosse Dosis Victor Hugo ») 47.
Par une analogie semblable, les conceptions de Holz se rapprochent des innovations du vers libre
français. Dans son traité Evolution der Lyrik, Holz se réfère à ce qu'il appelle la « französische vers-
libre-Bewegung » qu'il voit toutefois dépassée par les moyens expressifs élaborés par lui-même: ce
seraient des " rythmes naturels " (« natürliche Rhythmen ») qu'il oppose aux vers libres, en désignant
comme leur modèle particulièrement réussi un poème – « Lyrikon » – de Detlev von Liliencron intitulé
« Betrunken » (Ivresse): « da ist alles bereits erreicht » 48  (« Tout ce qu'on peut désirer s'y trouve déjà
achevé »). En situant son concept d'une révolution de la poésie lyrique dans un rapport de continuation
et de dépassement de la poétique du vers libre, Holz se met donc une nouvelle fois du côté de la
révolution à venir du Futurismo. Certes, on ne saurait négliger qu'à certains égards les valeurs dont
43 Ibid., p. 69.
44 Ibid., p. 67.
45 Ibid., p. 63.
46 Ibid., p. 66.
47 Ibid., p. 63.
48 Ibid., p. 72.
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se réclament les élans révolutionnaires du Naturalisme et du Futurismo sont contradictoires, voire
franchement oppositionnelles. Tandis que pour Holz la libération des mots des « chaînes » de la prosodie
est légitimée par un retour à la valeur suprême de la nature, il s'agit pour Marinetti, tout au contraire,
d'exalter la technique qui triomphe de la nature, qui la violente et l'exploite: ce n'est pas « der grosse
Weg zur Natur zurück » qu'il chante, mais l'« Amore della retta e del tunnel » 
49
 
. Tout en légitimant leurs
innovations par des principes partiellement contraires, les théoriciens du Naturalisme et du Futurisme
lyriques finissent pourtant par assigner à leurs procédés littéraires un lieu historique qui se révèle quasi
identique.
Comme Holz déclare partir du vers libre pour le perfectionner dans l'élaboration des « rythmes
naturels » (« natürliche Rhythmen ») qui sont censés redonner aux mots leur saveur primordiale,
Marinetti retrace pratiquement le même parcours qui mène du vers libre à la doctrine des « parole
in libertà » dont le but essentiel serait de libérer les mots des chaînes non seulement de la prosodie,
mais encore de la syntaxe, c'est-à-dire de la période latinisante (« Bisogno furioso di liberare le parole,
traendole fuori dalla prigione del periodo latino ») 50 . Sans mentionner son précurseur naturaliste,
qu'il ne connaissait sans doute pas, le fondateur du Futurismo recourt donc précisément aux arguments
d'une évolution nécessaire (et spécifique à la poésie lyrique) élaborés par Holz pour son programme
de « rythmes naturels ». Ainsi, il parle en 1913 « des révolutions successives qui auraient détruit
les chaînes et les règles artificielles pour rendre de plus en plus libre la puissance lyrique de la race
humaine » (« successive rivoluzioni che hanno sempre più liberato dai ceppi e dalle regole la potenza
lirica della razza umana ») 51 . Ensuite, il divise le chemin idéal d'une telle libération en trois grandes
étapes : celle de la « metrica tradizionale », celle du « verso libero » et finalement celle des « parole in
libertà ». C'est donc justement de la « mort du vers libre » (« morte del verso libero ») que résultent les
« parole in libertà » de Marinetti tout aussi bien que les « rythmes naturels » de Holz: « Il verso libero
dopo avere avuto mille ragioni d'esistere è ormai destinato a essere sostituito dalle parole in libertà » 52.
On rejoint ainsi de nouveau la formule d'une dérivation historique du Futurisme proposée par Giovanni
Papini qui en identifia les origines « exotiques » dans Walt Whitman et dans les verslibristes53 . Bien
qu'on ne puisse pas dire que cette tradition du Futurisme touche la poésie naturaliste au sens restreint
49 Teoria e invenzione..., p. 60.
50 Ibid., p. 40.
51 Ibid., p. 69.
52 Ibid., p. 62.
53 Ibid., p. 62.
13
d'une école poétique, elle comprend néanmoins tout ce qu'on peut mettre en analogie, comme champ
thématique et comme innovation formelle, avec les idées que Zola et Holz se faisaient du Naturalisme
en tant que révolution littéraire.
